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NOVA HISTORIA, VELHOS SONS: NOTAS PARA OUVIR E
PENSAR A MüSICA BRASILEIRA POPULAR
Martha Tupinambâ de Ulhea
RESUMO: Reflesees sobre it musica brasileira popular aprescmadas coin o ohjetivo de provocar o debate em
torno de algumas noceitis enraizadas nits formulacees correntes sobre o 	 discute-se a ninsica
hinsileira popular em oposicao it mcisica lurasileira folclOrica e erudita e enquanto camp autOnomo. A seguir,
roman& con y ) exemplo a Bosse Nova, lie-se ulna releitura do process() de contain cultural a partir do resgate
COneelIO de antropogagia.
Este texto se divide em duas parks principais. A discussao cla musica brasileira
popular dentro do trinomio erudito/folckirico/popular e do binOmio musica brasi-
leira vs musica estrangeira. Na primeira pare discutiremos a presenca cla musica
popular num campo cultural Egad() a classe social e niveis de cultura e na scgunda
sua identidade em relacgo a mistura seletiva de generos musicais de °Limas culturas.
A questao inicial que se coloca 6 de delimitacao: musica "popular ou musica
"brasileira"? Miisica popular em oposkao a musica eruclita, isto e musica de midi-
cao oral em oposicao a musica de tcadicao letrada? Ou musica brasileira, como uma
maneira peculiar de ouvir, pensar c sentir o mundo seja Thor partitura" ou "de
ouvido"?
Popular tem um sentido ddbio, pois tank pode ter uma conotacao qualitative,
rclativa a povo e nikao, quanto quantitativa, relativa ao use de algo por um grande
Mitnero de pessoas. A prOpria noc go de popular - que surge enquanto categoria na
sociedade ocidental somente no seculo passado e comeca a ser utilizada consis-
tentemente no Brasil neste seculo - vai se modificando ao longo do tempo.' Inici-
almente tinha o sentido de "povo", popular stria a cultura tradicional clas classes
populaces ou subalternas. No Brasil, a concepc go de mdsica popular, ate meados
deste seculo, se relacionava coin a nocao de cultura tradicional, era musica caracte-
rizada por sua transmissao oral e funcao 	 circunscrita a comunida-
des ou areas culturais relativamente homogeneas, rurais na maioria. Nestes termos
popular se opunha a erudito enquanto tradicao letrada e urbana. Coma consolida-
cao dos meios de comunicacao de massa, as tradicOes musicais orais e comunitari-
as, onde produtor e consumidor se confundem passaram a ser designadas de md-
sica folclOrica e o termo mCisica popular passou a distingthr as prdticas musicais
veiculadas pela midia, produtor e consumidor distanciados.
A tecnologia industrial transforma Mk 56 o processo de producao e fruicao da
musica popular como quebra as divisOes entre niveis de cultura, que nao fica mail
restrita aos grupos que a acumulam pela experiencia, poise possivel ter acesso a
qualquer genero de musica atraves do disco. As nocOes de mOsica folclOrica e
rmisica erudita est g o em esferas de acumulacgo de conhecimento localizadas gco-
grafica e histericamente. Mais uma vez a tecnologia industrial quebra a barreira cia
1 Sobre a nociaii de cultura popular na idade modema ver Culticra Popular an Made Model,
na - Europa; 1500-1800 de Peter Burke (Traci. Denise Mitunann. sai) Paulo. Cia des Letras,
1989); para a di SCUSS:1(.) de popular e national no Brasil ver A Moderna Tradicao Branknya
de Renato Ortiz (Sao Paulo, Fir::Meuse, 1987).
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distancia e a barreira do tempo, pois e possivel tornar "popular" tanto a mUsica
etnica quanto a mOsica erudita atravOs do radio. A mtisica popular na era de comu-
nicacao de massa O massiva, urbana e moderna, into e, produzida e transmitida
pelos meios de comunicacdo transnacionais, consumida por urn palico heteroge-
neo e culturalmente hibrido. dificil identificar as origens Otnicas e socials da
mOsica popular, pois sua linguagem se constitui, geralmente, a partir de uma mis-
tura de elementos das mais variadas procedencias, tanto rOsticos quanto eruditos.
0 que da sentido a mdsica popular e o seu uso, o significado que passa a ter ao ser
apropriada individualmente.
Persiste, ainda, a questilo de identidade da porcao "brasileira" da mask:a popu-
lar. L' comum a juncão dos dois adjetivos na expressao "trisica popular brasileira".
No entanto ao observarmos as praticas referentes a esta representacao vamos
perceber certas ambiguidades, pois o significado atribuido a conceituacao de "mil-
sica popular brasileira" se distancia tanto da nocao de milsica popular enquanto
mtisica tradicional, de natureza essencialmente oral e artesanal, quanto da nocao
de mtisica popular enquanto mOsica de massa. "MPB", ulna rubrica incorporada
pela inch:Istria musical para se referir a urn segment° do mercado, reflete uma
pratict e uma concepcao por urn lado contraditOria (popular mas nao comercial,
mestno senclo produzida e distribuida como ben) de consumo; prOxima as "rabies"
rusticas regionals, mils "sofisticada" e "elaborada") e por outro excludente ( nem
toda mOsica popular feita e consumida por brasileiros U "brasileira").
Decidiu-se, portanto por Thisica Brasileira Popular que na presente delimi-
tacao inclui masicas populares mediaclas pela indOstria cultural, produzidas e
consumidas por brasileiros. Neste campo se inserem tanto a MPB e o Rock Brasilei-
ro quanto os géneros de producao macica, MOsica Rolnantica e M6sica Sertaneja.
Todos estes generos, de uma forma ou de outra tern origetn nas matrizes rusticas
da mUsica brasileira que silo a modinha (cancao amorosa de contorno meladico
ondulado) e o lundu (danca ou cancao narrativa de contorno melOclico entoativo).
A MPB, rotulo que se consolida somente na decacla de 1970, emerge do samba
urbano da dOcadit de 30 e 40 (Semen) por sua vez procedente da tradicao afro-
brasileira do lundu em interacao corn géneros de danca de outras procedéncias,
como a polca e a habanera), agrega outros ritmos regionais como o baba° (1950s),
passa pela Bossa Nova, que incorpora elementos de jazz ao seu estilo e o
Tropicalismo que, atravOs do rock a "liberta" do samba nos 60. A corrente rockeira
que vai clesembocar no Rock Brasileiro e mediada nos anos 60 pelo grupoMtactntes
(eles prOprios artistas tropicalistas), se expande nos anos 80, chegando a decada
de 90 como uma gama de misturas ritmico/estilisticas duin continuo que vai do
"pop" ao "pesado".
A MOsica Romantica, surgida da tradicao luso-brasileira da modinha passa por
vilrias fases marcadas pela incorporacao de elementos estilisticos da valsa, da aria
de opera italiana, do bolero e da halada internacional. Corn a modernizacao da
milsica popular em geral, nos anos 60, comeca a agregar elementos da linguagem
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narrativa, sinalizando/prevendo tuna mudanca de comportamento e postura social
cm rclacao a relacäo amorosa.
A MOsica Sertaneja surge na &GILL de 30. Na Opoca conhecida como "mnsica
caipira"	 que hoje clenomina-se "mtisica sertaneja raif ), caracteriza-se pelos
let as com enfase no cotidiano e mancira de cantar. Scu estilo vocal se manteve
relativamente estavel, enquanto a instrumentacao, ritmos e contorno meledico
gradualmente incorporaram elementos estilisticos de generos disseminados pela
inch:Istria musical. Estas moclificacOes de roupagem e adapt:10es no contend°
tematico — anteriormente rural e agora urban° — consolidaram 0 estilo modern°
do genera Esta variante, que chamo de "mCisica sertaneja romfintica", nos anon 80
sc torna 0 primeiro gencro de massa produzido e consumiclo no Brasil.
Os quadros ilustrativos que localizam a mnsica brasileint popular cm rclacao
mnsica erudita e folclorica (Quadro I) e em relacao a nalsica cstrangcira (Quadro
II) foram desenvolvidos a panic da bibliografia disponfvel sobre o assunto, rcvista
em tese de doutorado, sendo testadas ito longo da pesquisa e docencia em torno
du estetica da /111:1SiCil popular no Brasil.'
Sao duos esferas concentricas de hierarquia. Una interna, corn a divisao de
erudito, popular e folclOrico e outro externa, em rclacao aos generos incorporados
de fora", adaptad )s ou inalteraclos. 1k um lado a preocupacao cm estabelecer a
origem etnica e estetico-social dos varios generos, de outro os debates sobre au-
tenticidade de generos originals ou importados. Tanta uma quanto outra classifica-
cao se insere numa outra esfera mais ampl y que e a rclacao centro/periferia onde
o nUcleo de identidade se forum na imagem refletida do outro de "prestigio".
A FORMACAO DO CAMPO DA MUSICA NO BRASIL
0 significado das forms culturais nao esta na sua origem mas no sett uso,
parafraseando Antonio Gramsci. Por mais que os estilos, formal c generos possam
carregar tuna carga de prestigio, sua utilizacao no cotidiano vai alem das estrategi-
as de legitimacao adotadas pelos grupos hegemenicos. Urna dessas estratêgias e a
marginalizacao do que e diferente ou mesmo do que mundos artistic:0s diversos
tem em comum, pela desqualificacao estetica: mnsicas melodramaticas sao "brega",
mrisicas de grupos emergentes sao "popularescas", tnnsicas consumidas por urn
ptiblico heterogeneo sao "comerciais".'
2 CARVA1.110. Martha de Clhba. -Ahisica Popular to Monies Chirac, Minas Gerais, Brazil . A
Snail . 071 Middle Class Popular Music Aesthetics in the 198015" PhD, Cornell University, 1991,
e projetos de pesquisa sob os auspicios do CNI l q. Aproveito para agradecer os alunos e colt-
gas do Escola de Millie, de Brasilia, do Departanitinto de Mtisica do Universidade Federal c/e
iberlandia c do Institute	 na UNII-R10, cuja colahoracao no coleta de dados e dis-
cussaes sabre 11111SiCa popular rem solo fundanwmais. As pasic:Oes assurnidas :apt sao de mi-
nus inteira responsabilidade,
3 Samuel Amid° no sett :align t Brego, Music and Conflict in I irhan Brazil"( Latin American .Ilusic Review9/ I ,
Spring-Sumner, 1988, pp, 49-89), disctoe o contelido pejorativo e as estrategias de diferenciacao presence no
conceit() de trega", d aigando inclusive a apomar eletnentos musicois que poderiam distingua a categoria,
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Convem recordar, ainda pensando no conceito de cultura popular gramsciniand%
que muitas vezes as praticas culturais utilizam o que Michel de Certau chamou, no
seu livro A Invencdo do Cotidiano de "tatica", ou o reaproveitamento simbOlico ou
re-significacdo de simbolos que na aparencia denotam a aceitacdo dos padrOes
hegememicos, mas que na realidade representun outros valores.5
Sempre que surge a oportunidade para uma atividade ainda nil() consagrada ou
de prestigio, as "minorias" ocupam aquele espaCo desprezado pela classe domi-
nante. Na coleinia, as corporacOes de mesicos mulatos se apropriaram dos espacos
de producao musical na regido das Minas, id que nao havia indo de obra branca
clisponlvel para esta tarefa. Corn a vida social intensificacla no Imperio, os milsicos
chorOes e pianeiros ocuparam o espaco (la mesica de entretenimento para a bur-
guesia e classe media. Nas primeiras decadas do seculo VC, o inesico popular
comeca a ocupar os espacos da gravacdo de discos e mais tarcle as radios, momenta
que marca sua profissionalizacilo.
Josè Miguel Wisnik comenta sobre estes comportamentos de estrategia de urn
lado e tatica do outro, num continuo que vai da pessoa reconhecida e legitimacla
pelo sistema — Villa-Lobos produzindo urn "sinfonismo carnavalizante" nos seus
choros eruditos — ao individuo anenimo e marginal — produzinclo urn samba car-
navalesco em busca da cidadania:
Enguanto o nacionalismo musical quer implantar uma especie de repOblica musical
pi:arnica assentada sabre o ethos folclerico (no que sera subsidiado por Getnlio), as
manifestaeOes populares recalcadas emergent com forea para a vida pOhlica, povoando
o espaeo do mercado em vias de industrializar-se com os sinais de uma gestualidade
antra, investida de todos os meneios ironicos do cidadáo pre Aria, o sujeito do
samba, que aspira ao reconhecimento da sua cidadania mas a parodic atraves de sell
próprio deslocamento.'
A formacdo da cultura musical brasileira se estabelece dentro desta estrutura
composta por estrategias de dominacilo e taticas de sobrevivencia. Para os jesuitas,
ensinar o canto gregoriano aos silvicolas significava colocar no centro de sua cultura
urn element° com o poder magico de impor o respeito e a humildade cristaos.
Para os amerindios, cantar em unissono preparava-os para absorver as qualidades
do inimigo nos rituais de antropofagia.
A estrategia utilizada pelos jesuitas incluta a manutencilo de elementos estrutu-
rais importantes da cultura a ser dominada, corn uma substituicao de conteedo
moral e filosOfico. A mesica nativa na epoca era essencialmente melOdica, cantada
em unissono numa linha sinuosa e de poucos saltos e em situacOes ritualizadas,
4 Em especial na sua (ifirmacao de clue 	 que distingue o canto popular, no quadro de uma nacrio e de sua
cultura, new e o faro artistico, nem a origem histerica, mas seu modo de conceber o mundo e a vida em contras-
le corn a sociedade official. Nisto — e tao-somente nisto — deve ser buscada a "coletividade" do canto popular
e do prOprio povo". (GRAMSCI, Antonio. Literatura e Vida Nacional. Rio de Janeiro: Editora Civilizaeao Bnisileira,
1968, p. 190).
5 CERTAU, Jos& Miguel de. A Invenczio Cbtidiuno. Enid. Ephraim Ferreira Alves. Fetrôpolis, Rj Vozes, 1994, pp.56
6 WISN1K, Jose Miguel. tenilio da Paixao Cearense (Villa-Lobos e o Estado Novo)". In Enio squeff e Jose Mi-
guel Wisnik, o National e o Popular na Cut/J.1ra Brasileira: Mnsica. 2' ed. SP. Brasiliense, 1983, p.161.
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como mostram os poucos exemplos grafados por Jean de I,Cry no seculo XVI' Ern
vez de introduzir o estilo de musica religiosa quinhentista contemporanea, de tex-
tura polifenica, corn varias vozes a cantar linhas diferentes, os missionarios vao
buscar no Canto Gregoriano medieval — tambean éle uma melodia de ambit()
pequeno, cantada ern unissono e corn a funcao de disciplinar a mente para a con-
templacao mistica — o ponto de contato e de entrada na cultura amerfnclia.
A orientacao era "Destruir os santos mas manter as paredes". Afinal, dominar a
ponto de &static completamente a identidade cultural dos indigenas significaria o
exterminio total dos povos nativos, que, ao contrario deviant ser catequizados e
tornados "Uteis" e "produtivos". A metodologia de ensino religioso tambem era
medieval: incutiam-se os preceitos cristaos pela dramatizacao dos milagres em pe-
cas teatrais denominadas autos. Figuras alegóricas como a morte, o diabo, a virtude
apareciam nestes autos ou nas frequentes procissOes, oportunidade espetacular
para enculturacao.
Esta manutencao de alguns elementos cla cilium' marginal e aconselhada pela
experiéncia missionaria, acostumacla que estava na apropriacao de representacOes
nativas para resignificacäo e mudanca de funcao, como aconteceu corn o calencla-
rio cristao cujas datas se sobrepoern as praticas ritualisticas pagan de cultos de
fertiliclacle. 0 canto em unissono, aparentemente semelhante ao canto gregoriano,
faz o rapel de mediador pant a catequizacao.
Esta dinamica cultural de apropriacao e enculturacao e explicacla na antropolo-
gia cultural por Melville Flerskovitz ao discutir enculturacao, reinterpretacao cultu-
ral e sincretismo. s
 Existiriam clois tipos de enculturacao, tuna inicial —quanclo a pes-
soa adquire competimcia pant funcionar come urn membro de suit sociedade (o que
explicit a estabilidade cultural) — e outra posterior — quando a pessoa aclulta con-
tinuamente faz escolhas de modos de pensar e comportamentos (mecanismo
presente em situacäes de muclanca cultural).
O fenOmeno da reinterpretacao e entendido como um processo onde "estimulos
culturais novos, sempre respondidos ern tennos de um sistema de reaches psicolOgicas
pre-existentes, prepaia os novos paclthes culturais clue nunca sera() os mesmos que
aqueles existences sob uma gestaltcultural anterior".9
Esta reinterpretacao com varios grams de intensidade e receptividade a novos
padrees de comportamento e pensamento se completa no grau de sintese expres-
sa pelo termo sincretismo, "uncle o velho e o novo emergem numa entidacle funcional
unificada de derivacao claramente hi-cultural. Novas formas podem ser adotadas e
sancionadas por valores pre-estabelecidos ou formas velhas poclem se manter, mas
cool novos significados e novas funcOes".19
O contato entre as culturas, tratado como urn processo de aprenclizagem, con-
7 1.111117, Jean de tilagem a Terra do Brasil , 4 ed Trad. Sergio Millie. Sao Paulo. 1.00aria Martins Editors, 1967
H HERSKOVITS, MehilleJ "MI tycht cl inn" In So/ Tax, ed. Acculturation in the Americas - Proceedings al ul Se-
lected Papers of the XX/Xth International Congress of Ameritanuls, N Y.: Cooper Square Publishers /967 pp.
18.63.
9 Idem p. 50
10 Ideal 9. 57
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duz o debate sobre questOes de dominacao versus resistencia e mudanca versus
permanencia de tracos culturais para urn espaco de territOrios delimitados, corn
fronteiras e situacOes de contato definidos.
Entretanto, a mUsica popular emerge num mundo sem fronteiras, numa cultu-
ra que ja nasce corn caracteristicas transnacionais, tendendo a mundializacjio. Para
a avaliacao de processor de intentcao musical na era da industrializacdo da cultura
parece ser mais adequado o modelo de Krister Maim que analisa tanto o que cha-
ma de midiaizacao (midiaization) — processo no qual a mrisica e mudada pela
Interacjio corn o sistema de comunicacao de massa — quanto a transplantacao mu-
sical — onde a distribuicao da mesica pela midia a liberta das fronteiras de tempo
e espaco.11
Mahn ciassifica a interacdo musical entre tradicees musicais em quatro niveis de
integracdo ao sistema industrial musical transnacional: (1) troca cultural, que ocorre
no nivel pessoal corn o contato informal (a exemplo do que aconteceu na MOsica
Sertaneja quando guaranias e polcas paraguaias sao adaptadas ao estilo, em grande
parte atraves da circulacao de milsicos nos circuitos de circo na regiao sudoeste/
sudeste do Brasil e Paraguai); (2) dominacao cultural, quando uma cultura se im-
pee a outra numa maneira mais ou menos organizada (como aconteceu no proces-
so de catequisacao missiondria nas Americas hispanica e iberica); (3) imperialismo
cultural, onde o processo de dominacao e aumentado pela transferencia de recur-
sos do grupo dominado para o dominante, como no caso de copyright, lucro e
masicos talentosos; (4) transculturacao, corn a combinacao de elementos estilisticos
beterogeneos, dentro do sistema industrial, com o objetivo da criacao de estilos
musicais, que sejam o menor denominador comum, para o maior mercado possi-
vel (o caso do disco nos anos 70, a balada nos anos 80, e numa escala menor, o fe-
nOmeno da lambada).
A indiistria musical funciona dentro de urn modelo de interacao transnacional,
em tres niveis e vdrias instancias. 0 No nivel internacional, as convencees intemaci-
onais, como as leis de patentes ou copyright, estao ligadas a organizacOes e asso-
ciacOes intemacionais, a inchistria transnacional de producao e distribuicao de mu-
sica (em meados de 80 dominada pelos Cinco Grandes: Polygram, Warners, CBS,
RCA e EMI) e a indristria da midia e eletrOnica (coin 8 o caso das transmissao por
sate' ite)
No nivel nacional interagem varias instancias governamentais ou nao. Gover-
nos podem fazer decithes que afetam o campo da nnisica (como e o caso das leis
de incentivo a cultura ou da nova LDB). Outras organizacOes que tambem fazem
parte da estrutura, atuando ern diferentes graus de autonomia vac> desde socieda-
des de direitos autorais (ECAD), sindicato de mnsicos e outras organizacOes de
classe (Ordem dos Milisicos do Brasil) ate fa clubes, a prepria inchistria musical, seja
11 MAIM, Krister. "Music on the Move: Traditions and Mass Midia' Ethnomusicology v. 37, M. 3(1993):
339-352.
12 MALM, Krister. "The Music Industry" in Helen Meyers, ed. Ethnomusicology: Vol. I -An Introduction
(The New Grove Handbooks in Musicology). London: Macmillan, 1992, p. 349-63.
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nacional seja subsidiaria da indtastria transnacional, a miclia de massa nacional, a
producao cultural (muitas vezes ligada ao Estado, coin° no caso (la Funarte) e
instituicees de educacao musical formal. Urn exemplo historico desta interacao foi
a decitcla de 30, quando o Estado brasileiro utilizott a intisicit como estrategia de
implementacao de suit politica de integracao nacional — integracao por uma nies-
ma linguagem que representava a nacionalidade (o samba), integracao pela utili-
zacao das possibilidades disciplinadores do Coro Orfeenico nas escolas.
No Quadro I esta) assinaladas algumas clan dates histericas nacionais que mar-
cam o campo cla mtisica brasileira: o descobrimento em 1500, a chegacla chi Corte
Portuguesa em 1808, a proclamac;ao da Republica em 1889, a Revolucao liberal
em torno de 1930, o Golpe Militar de 1964 c a volta do governo civil cm 1985.
Observe-se uma trajetória de exploracao econOmica e clitadura do Estado, que
sempre articulou estrategias de controle dos meios de circulacao de bens simbeli-
cos, seja na proibicao de impressoras na colenia, seja no controle da concessilo de
radio e televisao neste seculo.
No nivel local inclue-se tocla atividade musical de carater comunitario, incluin-
do as cliterentes sub-culturas musicals e sociedades (bandits, grupos de choro, co-
rns comunitarios, ternos de fob, congados, maracatus, hois, enfim, manifestacees
de um campo de producao restrita).
A mUsica popular, na concepcao utilizada aqui, e ligada a urn sistema de pro-
ducao integraclo a incliistria cultural. No Brasil, esta inclastria, voltada para o incen-
tive ao consume, ja comeca como subsicliaria de uma estrutura economica glo-
balizada. I novacôcs tecnologicas, sem contar a impressao de partituras nem a en-
tracla do piano no seculo XIX, que tiveram um impacto na prociticao, performance
e recepcilo da mOsica popular no Brasil, incluent ()disco, descle as suns primeiras
gravacees no inicio do seculo XX; o radio, que teve see apogcu na decada de 30
c 40 (a chamadit epoca de ouro), instrumental para a implantacao de uma politic!
de "integracao nacional e a televisao, que nos anos 60 exerce um papel funda-
mental para a politica governamental de -seguranca nacional".
A implantacao de Lana estrutura industrial que permitisse a emergencia de uma
producao de massa comecit a se estabelecer no Brasil nos anos 60, quando nao
existe :Linda uma estrutura cle mercado, um pUblico consumidor grande. Este p0-
blico de massa sd se consolicla nos anos 80, quando a populacao urbana chega a 70
da populacao total, Mauer° inverso da decada de 50, (man& a implantacao de
parques industrials ( processo jil iniciado nos anos 30 no Estaclo Novo) co/newt' a
incentivar a migracao intensa dam populacoes raids. Quer dizer, havia a conclicao
de produzir industrialmente, mas nao havia uma rede consolidada de consumo.
Esta brecha do sistema permite o estahelecimento de generos "solisticitclos' no
mercado ( Bossa Nova, Tropicalismo, imisica de festivals, clepois a chamada MPB),
into 0, proclutos feitos pant um segment° do puhlico consumidor (o segment() clue
podia comprar discos, 0 ptiblico universitario). Nos anos 80, este mesmo peblico
estaria consumindo o chomado Rock Brasileiro, enquanto a maim pare da popula-
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o chamado "povjio", de uma migracRo recente do campo para a cidade, con-
some o primeiro genero de massa a se estabelecer no Brasil, a MOsica Sertaneja.
Ao lado da urbanizacdo acrescente-se fatores que sac) em parte decorrentes deste
novo ceniirio nas cidades (maior exposicilo aos meios de comunicactio de massa,
novos padrges de sociabilidade) e em parte decorrentes de estrategias de amplia-
cao de mercado (preco decrescente de aparelhos de som, gravadores, televisores
e mecanismos de facilitacao de credito).
A ruptura corn processos semi-artesanais de producâo encontrados na indtistria
e a prOpria autonomia do campo da indfistria musical no Brasil e sinalizada pela
eclostlo da Jovem Guarda, que se coloca como vanguarda prenunciadora e mode-
lo para a intisica de massa no Brasil.
Num estudo histOrico-sociolOgico da imisica popular brasileira (MPB), do
surgimento das primeiras gravacees no inicio deste seculo ate o final dos anos 60,
intitulado Do Fundo de Quintal a Vanguarda, Jose" Roberto Zan identifica a forma-
t* de urn campo de produciTo musical, caractcrizadd por periOdicas rupturas que
gradativamente le y = a urn refinamento formal e intelectualizacao dos pacireies
de linguagem da miiisica popular industrializada no Brasil, padrOes que consolidam
a panic do Tropicalismo uma "hierarquia de legitimidades" no mercado de discos.'3
Esta trajetória, que passa pela filtragem e adequacao dos generos rtistico-tradicio-
nitis, representados pelo samba, pelos meios tecnológicos de comunicacão (disco,
radio e depois, TV) tern como central a problematica da nacionalidade, num pri-
meiro momento funcionando como mediacido dos conflitos entre o Estado e as
1112ISS1IS urbanas, quando o samba se convene em simbolo da brasilidade e posteri-
ormente trazendo para o campo da cancalo o "engajamento estOtico" do tnodernis-
mo, que vein romper corn a hegetnonia do samba. A vanguarda tropicalista assu-
me postures de autocritica e abre espacos para "novas misturas e novas hierarqui-
as"; depois do Tropicalismo vale tudo na MPB."
MüSICA BRASILEIRA POPULAR
De maneira resumida poclerfamos dizer que o projeto de autonomia da
musica brasileira tern duas fases distintas, ambas ligadas ao modernismo: uma pri-
meira fase na musica erudita, comecando corn a Semana de 1922 e se fortalecen-
do corn os modernistas em torno de Mario de Andrade; e uma segunda fase
 de-
flagrada pelo movimento (la Bossa Nova e radicalizada pelos tropicalistas na area
da mUsica popular.
A hierarquia de legitimidacles em torno da clisputa pela identidade da mUsica
brasileira, conserva mais ou menos as mesmas posicOes, sendo modificaclos os
13	 As nocOes de hierarquia de legitimidades, bahinis e campo foram desenvolvidas nas pert-
(' cisas em torn() da economia de hens simbOlicos, pelo soci6logo franc-Ps Pierre Bourdieu, e
reran ampliadas a ha i so.
14 ZAN, Josd Roberto "Do Fundo de Quintal a Vanguarda - Contribuictio a uma HistOria Social da %Isles Popu-
lar Brasileira". Doutomdo, Glenda:: Socials, UNICAMP, 1997.
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generos que as ocupam. Dos anos 20 ate os 50, a mcisica erudita ocupa o topo da
piramide, seguida pela entao milsica popular (hoje denominada folclOrica ou tradi-
cional). A iniasica "popularesca" ocupava 0 local menus privilegiado, .sendo que
seu statuspoderia variar segundo se aproximasse mais ou menos dos doffs primei-
ros grupos do triangulo invertido.
Os generos de mfisica popular quo conquistaram urn lugar de prestigio incor-
poraram elementos estilisticos e de linguagem semelhantes aos de certos mai-
mentos da nilisica erudita, como estrategia de legitimacao. 0 babitus do clue de-
pois seria a MPB, demonstra a familiaridade corn pain -5es tanto du musica erudita
quanto dos padthes tecnicos de esificho e depois da televisao, a Bossa Nova se
alinhando corn o movimento %mica Viva atraves de Torn Johan quo chega a ter
aulas corn Koellreutter e o Tropicalismo corn o movimento Masica Nova, inclusive
coin a participacao ativa de Rogerio Duprat na producao dos Mutantes.
Corn a guinada dellagrada pela Bossa Nova - Tropicalismo, a posicao ocupada
anteriormente pela mtisica eruclita e conquistada pola chamada MPB. Corn a cres-
cents racionalizacao cla inchistria cultural, quo absorve Os elementos de rusticiclacle
pant retrabalha-los e os devolve-los como mercadoria, a ntisica tradicional, assim
como a imisica erudita, se recolhem a sous mundos de producao restrita (a mCisica
erudita nas universidades e a mcisica tradicional nas suas bases comunitarias), man-
tendo corn a hierarquia de legitimidacles uma relacato de dependencia.
0 campo da producao de mtisica brasileira sofro o impact° da globalizacao nas
suas posicOes, que sao legitimadas polo sucesso comercial, mesmo para :Nudes
quo se colocam numa postura de "artistas de qualiclade", ou seja, os produtores de
MPB, em oposicao a todos outros aeneros brasileiros populares, encabecados pela
MOsica Romantica.
Estas bierarquias de generos tornam-se mais clams se a vemos sob a ("Mica da
sociologia da pr. tica de Pierre Bourdieu, em especial a nocao de campo, uma
estrutura de posicOes objetivas que sao clefiniclas e disputadas por individuos por-
taclores de urn babitus, ou seja, trunfos de intelig6ncia, riquoza (cm dinheiro ou
"Cultura"), relacOes adequadas e disposicao para conquistar as posit:0es de lideran-
ca o eventualmente mante-las." A utilidade clestes conceitos c quo poclem ser
aplicados a uma diversidade de cameos, pois toclos eles se estruturam em torno de
posicees ou espacos em torno de objetos de disputa e interesses especificos,
clesde quo haja sujeitos dispostos a "jogar", sabendo e aceitando as regras do jogo. A
nocao de campo pode sec aplicada a espacos amplos, como a mUsica brasileira em
geral, on especificos, como a naasica brasileira popular. Por seu lado, a nocao de
habittss, por admitir quo os sujeitos utilizam unto sua bagagem herdada ou apron-
clida quanto sua disposicao em agir, permits quo se escape a uma amilise mecanica
15 BOt TIMER Pierre. Quesuies de Sociologiu. Rio de Janeiro: Marco Zero, 1983. Para urn escudo Sc ihre o que
portent' ser alguns componentes do babilusdiferenciado de ninsicos do campo de producao restrita ("gnindes
sic os") e do campo da grande pnicluvaoCandsicos de sucesso") no Brasil, ver 1)astos, Barad Menezes de, 'Snuck'.
on del .Mlisico en la .Soc fedud"In Isabel Aretz, rel. America Latina en su ithisicu. Paris: UNESCO. 1977, pp. 103-138
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de causa e efeito.
Os campos se formam quando suas estruturas e sujeitos estao suficientemente
autenomos para ter suas próprias regras. Neste sentido, a milsica brasileira so se
consolida como urn campo autenomo no seculo XX, quando surgem papeis espe-
cificos e uma hierarquia de legitimidades cujo objeto de disputa e a identidade da
intiSica brasileira.
Este movimento em direcao a busca de uma autonomia artistica foi iniciado
com o Movimento Modernista, cujo mentor foi Mario de Andrade. No seu Ensaio
sobre a mnsica brasileira, escrito em 1928, Mario conclama os compositores bra-
sileiros a se livrarem de seu complexo de inferioridade em relacao a cultura euro-
pda e a usarem elementos musicais brasileiros em suas composicOes.
Corn suas prescricOes sobre mtisica brasileira, Mario de Andrade estabelece as
bases teOricas para a "hierarquia de legitimidades" que aos poucos vai se consoli-
dando. De urn lado a masica erudita, que transform o material nistico e "funcional" da
mtisica tradicional em "arte" e de outro a mtisica "popularesca", de massa, a mtisica de
radio. De acordo com ele, a arte nacional ja estava presente no inconsciente popu-
lar. 0 artista necessitaria somente incorporar os elementos folclOricos numa forma
erudita, transformando o popular no artistico, isto 6, "desinteressado".'"
Este desinteresse deliberado dos acontecimentos do cotidiano nega as necessi-
dades econeimicas do dia-a-dia, induzindo ao que Pierre Bourdieu chama de
"distanciamento ativo da necessidade".'' Pant Bourdieu enquanto na estetica erudi-
ta a arte faz referenda a eta mesma, na estetica popular a arte faz referenda a viola
cotidiana. Na Cillima, a arte imita a vida; na primeira a arte imita a arte.'" Estas
estêticas, ao mesmo tempo que se opOem, Sao complementärias, pois constroem
suas prilticas e representacOes a partir de referenciais comuns. Entretanto, uma
por estar num campo da grande producao, da cultura popular, funciona de maneira
metonimica, sintagmatica, heterogenea, e a outra, por estar num campo de produ-
cao restrita, da cultura erudita, funciona de maneira metafOrica, paradigmiltica,
homogenea.
Ao analisar a formacao do campo literario na Franca, que se consolida no final
do seculo XIX, Bourdieu aponta uma estrutura dualista presente tanto no campo
da literatura em geral (em torno do teatro, romance e poesia) quanto no interior de
cada subcampo (do teatro, do romance ou da poesia). De urn lado se posiciona
uma hierarquia segundo o prestigio num subcampo da producao restrita e de outro
uma hierarquia segundo o lucro comercial num subcampo da grande producão. Os
principios de diferenciacao destes campos, tanto interna como externamente, sao
a oposicao principal entre "arte" e "dinheiro" e a oposicao secundilria entre van-
16 ANDRADE, Mimi° de. Etzscao Sabre a Alaska Brasiteira. Sao Paulo: Livmria Arnim Eclitord, 1962 H9281, p. 16.
17 BOURNE:, Pierre. Distinction: A Social Ciritique fibeltalgentent of Taste. Trans. Richard Nice. Cambridge,
Mass.: Harvard U.P., 1984, p. 5.
18 Idem p. 4. Num artigo sobre a estetica da Musics Brasileira Popular dEstilo e Emocao na Sanvilo...". attlernoc
du Estucla: Amin's° Musical 8/9, 1995, pp. 30-41) discuto a estetica da guisica popular dentro desta Utica, apesar
de nao conectU-la ao conceit() de campo de proclueäo restrita vs. campo da grande produciio.
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guarda c vanguarda consagrada. 0 grau de consagracdo ou prestigio que distingue
as posicOes no topo das hierarquias depende da antiguiclade ou "envelhecimento"
do investimento.19
Analogamente, a mfisica brasileira tern no scu subcampo de producao restrita a
mnsica crudita c a mnsica folclerica c no scu subcampo de grande producao a
ITICISitil popular. Pensando somente na mnsica brasileira popular temos tambem
urn subcampo de producao restrita ocupado por generos que mats se aproximem
das hazes tradicionttis (como o samba) ou da estt2tica crudita (a MPB), e urn subcampo
cla grade producao uncle estao todos as outros generos nao portadores das carac-
teristicas canonizadas pela cultura hegemanica. As posicocs de prestigio sao con-
cluistadas pelo envelhecimento, pela inclusao na memeria longa. Desta forma,
sambas que nos anos 30 cram rotulados como "popularescos", tornam-se "classi-
cos" nos anos 60 ao serem valorizados pot- innsicos do babitus aclequado, em
none de uma busca de autenticidade.
:111i1 vez conquistada uma posicao de prestigio, a vanguarcla consagracla pode
inclusive rcsgatar generos antes depreciados. Urn exemplo C.) 0 interesse renova-
do no samba-cancan, regravado por artistas MPB. DaIva de Oliveira tuna cantora
de forte apelo popular, mas de imagem meio "maldita", cujo repent:5°o de samba-
cancaes era consider:id() melodramatic° e "cafona", adquirc uma posicao de pres-
tigio pela construcao de uma nova imagem de "sinceridade" e autenticidacle. Ou-
tros artistas, pm um tempo esquecidos, voltam a circular pelos espacas de
legitimacao consagraclora.
Akan chi disputa pela posicao de prestigio intern() na hierarquitt eruclito/lolc16-
rico/popular, existe a questao chi relacao mnsica brasileira c mOsica cstrangeira. 0
status cla musica brasileira esta semprc em jogo cm relacao a mnsica "universal".
Acusacaes de "estrangeirismos" procuram afirmar, proteger e manter sua %Raclin-
cidade", mascarando, ignorando, negando suas origens hibridas. Assim, generos
consoliclaclos como "autenticos" como o samba tradicional sao protegiclos c clefen-
didos contra novas concorrentes a legitimidade que vat) surginclo.
As vanguardas tambean contabilizam vantagens por suas caner:0es no ambito
internacional. A meta ift absolver as caracteristicas do outro de prestigio consolida-
do. No campo cla producao restrita, a Bossa Nova revitaliza o samba absorvendo
elcmcntos de ulna traclicao ja consolidacla, o jazz ( legitimaclo pela "antigniciade" e
pcla insercao no campo de producao restrita), uma \ f ez que 0 samba estava sendo
descaracterizado em samba-cancao, mais bolero (sintomaticamente do campo cla
grande producao) que samba.
Esta ruptura corn a tradicao iniciada pela Bossa Nova sj) se radicaliza pcla intro-
ducao do rock na mnsica brasileira, no campo cla producao restrita pelo Tropicalismo
e no campo cla grande producao pela Jovem Guarda. Na epoca, a conexao corn o
19 BOPRDIEL, Pierre. As regras do a rieRenese e esmaura do campo lilera rio. Tad Maria Lida Machado. 5
Companhia das Lerrits, 199/,
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rock foi vista de uma forma muito ambigua, pois representava nitro so uma manifes-
tacao emergente, o prOprio rock sendo um genero de vanguarda jovem, como
Lima manifestacao de massa, do campo da grande producao. 0 fato é que silo as
guitarras eletricas do rock que sinalizatn a modernizactio da mUsica brasileira popu-
lar. 0 movimento tropicalista vai libertar a mlisica brasileira do samba, a Jovem
Guarda vai libertar a milisica das classes populares do habitus da producao artesanal.
Depois clisto, nenhuma intisica tern necessariamente que se referir as raizes etnicas
para ser "brasileira" ou "popular". A revolucao iniciada pela Bossa Nova-Tropicalismo
e pela Jovem Guarda nos anos 60 vao assinalar a autonomia da rraisica popular no
Brasil, a Bossa Nova abrindo caminho para a autonomia do campo cla producao
restrita, a Jovem Guarda abrindo caminho para a autonomia do campo da grande
producao.
SAMBA' N JAll; ANTROPOFAGIA E IDENTIDADE NA MUSICA
BRASILEIRA POPULAR
A masica brasileira, e em especial a popular, e avaliada tanto ern relactdo a seu
grau de "autonomia" frente a musica estrangeira, quanto a sua capacidade de se
alinhar ao "cenario" internacional e as tecnologias e estilos mais modernos ou avan-
cados. Nesta sessao pretendo polemizar corn os argumentos correntes sobre a
fusao de generos musicals das tradicOes brasileiras e norte-americanas de milisica
popular.'" Nesses argumentos, especialmente no caso da Bossa Nova, a nocilo de
"fusion" e central e domina as aparencias imediatas ou as representacOes generi-
cas." A premissa da antropofagia, tal como a utilizarei, pode ser mais abrangente e
aprofundar aspectos relativos a selecao de elementos a serem integrados. Brasilei-
ros gostam de incorporar as naisicas de outras nacqes e traclicOes adotando-as, mas
ao mestno tempo abrasileirando-as. Urn caso em questao seria a Bossa Nova que,
numa expressao comum, "vai beber nas fontes" do jazz.
A histeria da naisica popular no Brasil tern silo situada ern termos de relacides
etnicas e de classe, sendo pensada geraltnente a partir do triangulo classic() das
relacees raciais: seria fruto do contato entre europeus, africanos e amerinclios. Sent
entrar no debate teórico da validate dessa premissa, o fato é que eta se enraizou
20 VersOes desta sessao foram apresentatias na Confereneia Ficatisferica cla IASI'M em Havana 0 aituhro de
1994). no II Congress() de Ciencias Humanas Letras e Artes das IFES mineiras em Uberlandia (a brit de 1995), e
publicada soh 0 Oulu de 'Top( or not Tupi MPB: Popular Music and Identity in Brazil'', aunhem em 1995 On
Roberto da Matta & David Hess. eds. The Brazilian Puzzle: Culture on the Bordelands of the Western World,
New York: Columbia University Press, pp. 159-179). Gostaria de agradecer Joao Marcos Alem e Marisa
Reztinde, que lerain e comentaram, e os membros do Serial-atno de I'esquisa do Departamento de MUsica c
Artvs Cenicas da Universidade Federal de Uberlandia, (.10e ouviram varias vezes sabre assuntos relacionados ao
testa.
21 Vide CAMPOS. August() de. "Bainec) da Bossa e Duns Bossas' (Sao Paulo: Perspeetiva, 1908), Iona' es-
sencial pant a utmpreensao da Bossa Nova; BEHAGI T, Gerard. "Basso and Bassets: Recent Changes in Brazilian
Urban Popular Music", Ethnomusicology 17/2, 1973, pp. 209-233, (we aponta de forma feStialida os aspectos
de renovaciat musical do genet-0; PARANHOS, Adalberto. "Novas Boma e Velhos A rgumentos (Trad Ica° e Con-
tempt:10o na MPB)° HistOria & Pcrspectiva n4 3, Uberlandia, julidez. 1990, p. 5-111, para uma revisao sob a
perspectiva da politicn e da sociologia, comentando detallmdamente a discogralia hossanovista. Para um relato
mais auedetico ver Churta tieSaudadc a Histaria e as Ilisthriasda Bossa Nova, de Ruy Castro (Sao Paulo: Cia Otis
Letras, 1990).
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no cotidiano das represent-4°es musicais no Brasil. Mantida a discussik sob esse
prism ha, entretanto, uma particularidade importante a ser considerada no trian-
gulo cultural, quando se trata de mesica popular. Enquanto a maioria dos brasileiros
admite que muito da nossa mesica tenha raizes africanas e europeias, rejeita as
contribuictes da cultura amerindia. Segundo Oneyda Alvarenga, aparentemente a
porcao indigena da mesica brasileira seria minima, exceto pelo use de uns poucos
instrumentos e formacbes de danca. n Escalas e formas europelas, junto com rit-
mos e estilo de interacdo instrumental africanos e o que se percebe num primeiro
contato corn a mesica brasileira popular. 0 que nao podemos ouvir, no entanto, e
o processo pelo qual a inrisica brasileira e criada - a fascinacao corn a mesica estrangei-
ra de prestigio, a incorporack de formas e elementos musicais estrangeiros e sua
transformacao em algo original - e isto foi herdaclo das tribos atnerinclias que os portu-
gueses encontraram quando chegaram ao Brasil.
A metaforit cla antropofagia (referindo-se a canibalismo cultural) foi usada pela
primeira vez pelo vanguardista Oswald de Andrade, em 1928. No seu "Manifesto
Antropohigico" cunhou a frase "Tupi or not Tupi, that is the question" um troca-
dilho entre "to be" coma em "set", identidade e "tupi" como em TupinamIxi, OS
primeiros povos nativos encontrados no Brasil. "Tupi" neste caso sugere identida-
de cultural."
Oswald de Andrade participou do movimento modernism, que procuravit a
inclepend'encia da cultura brasileira pela negacilo do academicismo e busca de u-
ma linguagem nacional nas artes. Andrade e os modernistas se identificavam corn
os habitantes nativos do Brasil na epoca do "achamento", não no sentido idealiza-
do pelos romanticos do seculo XIX (como Carlos Comes no It Guarani), mas no
sentido moderno de uma busca por uma inocencia barbärica.
A 'antropofagia legitima a incorporacilo de elementos estrangeiros pela arte
brasileira. Os Andrade (tanto Oswald quanto Mario) proclamavam os artistas brasi-
leiros a pratici-la, absorvendo de todo lugar o que quer que se adaptasse ao seu
ethos. 0 conceito em si se origina no canibalismo religioso seiscentista dos Tupi-
nambits, para quern os mundos espirituais e fisicos cram interligados, sendo possi-
vel absolver o que viesse de xinbos mundos. Na priltica antropofagica, as pessoas
morriam em vinganca por urn ancestral, a morte significando o nascimento de urn
outro ser no canibal, que adicionava a si escarificacOes e urn novo nome apOs o
sacrificio human°.
Jose de Souza Martins comenta esta relacäo corn o outro no seculo XVI, no seu
livro A Chegada do Estranho. 2  Pant o autor, os conquistadores, de fato, nao tinham
uma concepcilo do outro, pois nao puderam assimilar os nativos, mesmo conver-
22 Alvarenga, Oneyda. Mtiska Popular Braslleira .2s ed. S5o Paulo: Duas Cidades, 1982119551. Observe :se
gut! "Musics Popular Brasileira" signitica para Oneyda o gut hoje e desi,mado comollItitill'a de tradicao Drat
music/ folclOrica.
23 Andrade, Oswald° de "Manifesto Antropaigico" In Do Pau-Brasil it Antropofagia e its Utopias Rio (le Ja-
Beim: Civilizacao Brasileira; INI., 1972119281.
24 Vide em especial o capitulo "Antropofagia e Barmen na Colton Latino-Americana" (SP: Edit. Hucitee, 1993,
p.15-26).
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tidos, a nil° ser que confinados a urn status servil. Martins enfatiza o aspecto
humanistico da concepcao nativa do outro, uma "maneira de reconhecer a huma-
nidade do inimigo", canibalismo como uma "pratica ritual do perene renascimento
do homem em seu semelhante"."
Como mencionado acima, o metodo de catequisacao no Brasil incorporou na
vida crista elementos pagaos selecionados. Na doutrinacao dos amerindios do Bra-
sil, os missionarios usaram a tradicao dos milagres ou autos medievais, ou seja,
quadros teatrais corn enredo cristao,,mas corn os atores nativos falando Tupi-Guarani.
No contato cultural entre africanos e europeus aconteceu algo semelhante, s6
que neste caso a seducao foi do conquistador, que pensou estar impondo a sua
verdade. Na articulacao das praticas e representacOes religiosas dos escravos africa-
nos e dos portugueses, aqueles disfarcavam suas crencas, cada orixa espelhado por
urn santo catblico, numa relacao de aparacia e jogo duplo, como comenta Muniz
SocIre?' Ern vez de assimilacao e transfonnacao sincretica uma especie de paralelismo
cultural."
0 fato e que a catequizacao e a colonizacao transformaram a sociedade brasilei-
ra numa estrutura barroca baseada na aparëncia como mencionado por Martins. A
Bossa Nova, na superficie se conecta corn o jazz mas na sua estrutura profunda,
para usar urn termo de John Blacking, se origina de tradicOes que privilegiam de-
mentos musicals diferentes do jazz. A Bossa Nova, como bem percebeu Lorenzo
Mammi, deriva da melodia enquanto o jazz deriva da harmonia."
Historicamente, ern termos musicals, esta hipótese se confirma. No Brasil te-
!nos que o canto (isto e, melodia e letra), foi o ponto de contato entre as culturas
luso-europera e amerindia. A melodia se torna o elemento gerador da cancao bra-
sileira, seja na sua forma solo, seja na sua forma acompanhada. Corn a chegada do
terceiro elemento (o africano) acrescenta-sea este canto uma certa independacia
entre melodia e "acompanhamento", o que chamo ern outro trabalho de "me"trica
derramada".29
Do canto religioso, gregoriano ou amerindio, temperado coin a poliritmia africa-
na, de camadas ritmicas independentes da verticalidade do compasso e da harmo-
nic, emergem, pelo seculo XVIII, os dois tipos basicos da cancao brasileira: o lundu
25 lclem pp.p. 17-19. Sabre a relacao conquistador- amerindio ver 0 B yrn sabre o cativeiro indigena em Sao
Paulo de Jahn Manuel MONTEIRO, "Negros da Term-Indios e Randeirantes nas Origens de Kw l'aul0"(S.P.:
Campa-nhia das Letras, 1994). Sobre canibalismo ritual ver Florestan FERNANDES ("A Organizaciia Social dos
TupiniunTha. 2 ed. SR Difusao Europeia do Lim, 1963) e Eduardo Viveiros de CASTRO ("Annvetê, os Deuses
Canibais7 RJ: ANPOCS/Jorge Zahar, 1986).
26 SODRE, Muniz. A 'roulade Seduzida: Por urn Conceit° de Collura no Brasil. Rio de Janeiro: Codecri, 1983,
p.133.
27 Vide sabre 0 assunta FERRET!, Sergio Figueiredo, "Repensanclo o Sincretismw Estu(10 sobre a Casa das fv1i-
ntis". Doutorado, ESP, 1991.
28 MAMMI, Lorenzo. 'Joao Gilberto e a Project) UtOpico da Bossa Nova" Novas &lucks CEBRAPn s 34, SP,
novembro de 1992, pp 63 -70.	 •
29 Neste trabalho, intitulado "Iclentidade Musical da Cancan Brasileint Popular' (apresent:lc/0 no III Congresso
de Ciencias Humans, Letras c Aries das IDES mineims, En iversidade Federal de Juiz de Fora, 21 de rnaio de
1997) exploro as implicates da palavra no canto, discutindo a relapio letra/meloclia imbricada a Ella, ranto nos
sells conk rnos de entoae5(), guano) no seu ritmo.
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e a modinha. 0 lundu, chino e depois cancao, nao se prenclendo a quadratura
theft cla tradicao europeia, se pauta pelo nano da Pala, utilizando muitas notas re-
petidas e rapidas, veiculos cla narrativa. A modinha, cancao sentimental de cantor-
no ondulado, concentra sua enfase na melodic, uma melodia cujos contornos e
figuracOes sao tao marcantes que exercem urn papel semantico estruturador, a
harmonia servindo de acompanhamento que colore e enriquece.
Mesmo admitinclo que as melodias de cancOes tern um rainier° limitado de
passibilidades de desdobramento harmOnico, "C inegavel a exishencia para a
populario brasileiro de uma tradicao melódica" coma admite 11()chil Brito, analis-
ta pianeiro cla Bossa Nova. Esta mademiza o samba pela incorporacao de dissonfincifts
"jazzisticas" no acompanhamento, mas corn "tensäes harmOnico-tonais [god se
intensificam menos que no jazz". '°
No jazz o tema estfi muito ligado a harmonia, a linha melOclica sendo urn cicsdo-
bramento do encadeamento de acordcs, acordes que paclem ser suporte de uma
infinidade de melochas, criadas pela improvisacao jazzistica. Na Bossa Nova, pela
preponclerancia cla melodia, a "impravisacao" se transforma em variacaes sabre a
cancao, os interpretes inovando pelo use de acordes arnamentados ou texturas
variadas, 0 arranjo instrumental, nas suits "intervencaes esparsas" inserindo um
contraponto ao canto."
As circunstancias Ilistaricas do aparecimento do jazz sac) bastante cliferentes das
do surgimenta do samba e da Bassi Nova." Nos Estados Unidos nao Poi feita ne-
nliuma tentativa de catequizacao, nao haven& cantata owe amerindios e anglo-
SaXaeS. Os pioneiros puritanos clue se mudaram para colanizar aquela regifto ca qe-
garam consigo t111111 outra tradicao musical religiose, a tradicao do coral, do cantar
em conjunto homolenicamente. 0 contato afro-americano junta esta forma de O-
zer milsica, vertical e harmonica, cum a independencia polirritmica ftfricana, con-
duzindo aos processor improvisatarios baseados na estrutura harmonica que vita
clesembocar no jazz.
Urn dos ancestrais do jazz, o blues, por exempla, pane de uma seqUemcia har-
monica "fixa", que exerce a funcao de "guia" para a criacao de meloclias. No caso
brasileiro, o samba particio alto, par exemplo, parte de fragmentos melOdicos im-
provisados, "guia" para urn tecido melOdico polifOnico entre melodia e acompa-
nhamento.
A Bossa Nova permite variacOes de uma melodia, onde a harmonia c refina-
mento; 0 jazz permite a criacao de novas melochas, desdobramentos de uma es-
trutura harmonica basica. Os esquemas hannOnicos basicos do jazz, exatamente
pant possihilitar a improvisayao, sao mail diretos que os da Bossa Nova. E um
30 BRITO, Brasil Rocha. "Balanco da Bossit Nova" In August() de Campos, &dunce du Bossa e Outras Bossas. Sao
Paulo: Perspectiva, 1968, p 29.
31 ME1)301.1A,	 "Balanco da Bossy Nova" In Augusta de Cant piis, &annoy du Bosco a Out ray Bawls. Sao
Paulo: Perspectiva, 1968. p. 75.
32 Veja Viana M000 sobre um pandelo entre os estiigios kinnaclores das doss cultords (Banda/ratites e
nylons: Paredelo En Ire Ducts Cuiluras. 31 ed. Rio de Janeiro: Globo, 1956.)
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argument° deste trabalho que a conexao enfritica da Bossa Nova corn o jazz
forte- americano tern a ver nao corn suas caracteristicas estruturais intrinsecas,
mas, sobretudo, coin o prestigio associado corn o genero, corn a necessidade de
"absorver as qualidades do inimigo".
Independente da propriedade ou nao de se analisar a masica brasileira popu-
lar a partir de seus elementos hartnemicos ou melodicos, nota-se tanto no senso
comum como na imprensa especializada, que o valor estetico atribuido a mUsica
popular muitas vezes nil° se baseia somente em criterios musicais; o significaclo
de cada genero de mOsica popular no Brasil depende, em grande parte, das ori-
guns socials do genero e de seu ptiblico constituinte. De fato, o que é mirsica bra-
sileira popular e o que é uma iclentidade nacional brasileira e uma construcao,
fruto da relacao corn aquele "outro" mencionado em conexilo corn os Tupinambri
acima, seja o outro estrangeiro, seja o outro negro, nordestino, Indio.
Esta relacao corn o "outro" e as fusdes emergentes destes contatos sao traduziclas
ern termos dicotomizados tais como autentico e pasteurizado, velho e novo, es-
gotado e revigorado, vanguarda e tradicao, artistico e comercial. Renato Ortiz, no
seu estudo sobre a cultura brasileira e iclentidacle cultural, menciona este compor-
tamento na elite intelectual brasileira, que conduziu todos os debates nacionalistas
(o chamado "nacional-popular"), centrados na identificacao da unicidade (la iden-
tidade brasileira vis-a-vis as filosofias dominantes na Europa e Estados Unidos da
America.33
Durante e clepois da Segunda Guerra Mundial houve urn influxo de Intisica
latino-americana no Brasil. For a epoca da introducao de rumbas, mambos, did-
cha-chas e especialmente o bolero. 34 Nos anos 50 o bolero e o samba-cancao co-
mecaram a funclir-se. 0 ponto de contato entre os dois, alem da tematica roman-
tica e da preferencia por melodias onduladas e de andamento moderado e, sem
cltivicla, a sua peculiariclade ritmica. Tanto o bolero quanto o samba "fogem" do
tempo forte do compasso. 0 samba em binario corn urn acento no segundo tem-
po; o bolero ou utilizando o "cinquillo" (colchera-semicolcheia-colcheia-semicolche-
ia-colchera e mars 4 colcheias distribuidas, ao todo, ern 2 compassos) ou a forma
ritmica mais comum da segunda Erse (quaternario corn rulo na segunda metade
do primeiro tempo).
Milsicos cubanos, ern entrevistas e sessoes musicais em Havana, demonstram
como o bolero passou, em Cuba, por um processo de transformacio estilistica
semelhante ao que aconteceu corn o samba no Brasil, especialmente na sua ver-
tente filin, representada por Fortino de la Luz. 0 Jilin ou feeling, presente tarn-
bem na Nuova Trova, atraves de Pablo Milanes, acontece nos anos 50 ern Cuba,
33	 ORTIZ, op. cit. p. 7.
34	 0 bolero, na sua segunda face (sem o "cinquilo") chegou ao Brasil via Mexico corn a ex-
pressilo do mercado do disco para a America Latina por causa da II Guerra. 0 embargo a Cu-
ba, em efeito desde 1960, vai tirar do cenario visivel o interciimbio musical que, anterior-
mente era Oco estreito, como acontecera corn a hahanera e o sons e variances, o que e mais
uma raz5o parr o "distanciamento" do bolero em relacdo d Bossa Nova.
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pelo contato (la cancao sentimental tradicional cubana com a sutileza do be hope
cool jazz norte-americanos. SO que, ern Cuba, o ,filin nao significou urn dis-
tanciamento da tradicrio do bolero, nao apareceu um "novo bolero", enquanto que
para os criadores da bossa nova, o samba estava esgotado, "contaminado" pelo
dramalhao sentimental do samba-cancao. 0 aparecimento da bossa nova acabou
sendo explicado dentro do binemio tradicao-inovacao, inovacao significando 0
ritual antropofagico, o alimentar-se para a sobrevivencia do genero exaurido de
vitalidade, absorvido que foi no contexto ckt grande pmclucao.
0 processo de "absorcao do outro" e visto de maneira diferenciada e hie-
rarquizada dependendo dos grupos sociais a conduzir o "ritual". Pam termos
ideia de como o "prestigio" do "inimigo" e avaliado, vamos comparar a Bossa Nova
com outro importante desenvolvimento ckt masica popular no Brasil nos 1960s, a
Jovem Guarda.
BOSSA NOVA E JOVEM GUARDA
Se analisarmos de perto os estilos da Bossa Nova e da Jovem Guard'', podemos
achar certas semelhancas, especialmente em termos de timbre vocal e contorno
melOdico. Outro ponto em MID= e a influencia do bolero e do samba-cancao."
A diferenca, crucial em termos de significado, tern a vet como tipo de conexao
musical estrangeira, a classe de pessoas fazendo e consumindo a milsica e as
tendencias histOricas representadas por aqueles grupos.
A conexao corn o jazz, no caso da Bossa Nova, e corn o rock, no caso da Jovem
Guarda, tiveram uma repercussao na subseqUente mudanca sonorat sutil no caso
do jazz por estar conectado com instrumentos acirsticos, de use comum na 1116SiCa
brasileira urbana; mais drastica no caso do rock, que introduziu o som completa-
mente "diferente" da guitarra elarica. No seu lancamento, a Jovem Guarda pare-
cia ser uma novidade, mas agora, ouvindo a clistancia e especialmente a compa-
rando corn seu suposto modelo, posso dizer que nao e mais do que mtisica roman-
tica corn acompanhamento ritmico de rock. Quer dizer, tanto a Bossa Nova quanto
a Jovem Guarda incorporaram elementos estrangeiros de forma "cosinetica", como
uma escarificacuo e acrOscimo de urn nome ;to seu. E coon os Tupinamba nos
1500s, a absorcao e simbalica, aditiva e nao transformadont de law.
A Jovem Guard'', vanguarda da milsica de massa no Brasil, e mais tank setts
desdobramentos — a M qsica Romantica e a MI:ik:a Sertaneja Romantica — sao
qualificadas pelo senso comum como mcisica "comercial", pastiche de in gsica es-
trangeira, enquanto a bossa nova C" mtisica de "qualiclade", por suas conexees
tanto corn a milsica estrangeira, quanto par seu ptIblico constituinte, apesar de
terem, estruturalmente, muitos pontos em comum. A cliferenca principal e em
termos esteticos: Bossa Nova e refinacki, pautada nos ciinones da milsica de con-
3S Ver, Enciclupddia da	 sica	 Eniclita, Folckiria e popular. sao Paulo: An Eclitora, 1977.
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certo europeia, enquanto a Wisica Romantica 6 popular e relacionada corn valores
estdicos latino-americanos.
Como na Bossa Nova, o timbre dos interpretes da Jovem Guarda era suave, e
as letras das cancOes lidavam corn amor, mas seu torn e conteudo eram estetica-
mente diferentes. Por exemplo, na famosa "Garota de Ipanema" de Torn Jobim e
Vinicius de Morals, a mulher e louvada mas mantida a distancia pelo poeta, que se
refere a ela na terceira pessoa do singular. Ern cancOes Jovem Guarda como a
classica "Que Ludo mais va pro inferno" de Roberto e Erasmo Carlos, o poeta quer
que a mulher esteja bem mais prOxima; de deseja que ela o "aqueca no inverno",
que participe de uma maneira muito mais direta em sua vida. 0 tipo de brasileiros
e Brasil cantados na Bossa Nova representam valores patriarcais tradicionais no
Brasil, enquanto a Jovem Guarda cantava sobre modemizacao e vida urbana indus-
trializada.
Os anos 60 foram uma epoca de mudanca cultural no Brasil, corn o apareci-
mento de urn pOblico jovem, composto de estudantes, urn aumento macro da
populacilo urbana corn a aceleracao da migragao campo-cidade, uma intensifica-
cao da industrializacao comecada nos anos 30 e impulsionada pelo governo de
Juscelino Kubitschek. A Bossa Nova surgiu entre os jovens universitarios da classe
media traditional, enquanto a Jovem Guarda surgiu entre jovens de urn novo
segmento emergente da classe media, grupos corn diferentes habitus, into e, corn
capital cultural diferenciado, apesar de terem disposicao semelhante pela disputa
por legitimidade no campo da mtisica popular.
0 som limpo, corn textura enxuta que jobim imprime corn seus arranjos e
direcao artistica de grande parte das primeiras gravacOes de Bossa Nova demons-
tra uma "naturalidade" ern adequar uma sensibilidade estêtica mais "sofisticada" ao
estligio de desenvolvimento das tecnicas de producao fonognifica (a tecnologia
high fidelity).
Estes artistas, pela prOpria heranca em termos de familiaridade corn os padrOes
internacionais de "qualidade" artistica e tecnica, conseguiram ocupar espacos on-
de apareciam como "desinteressados", acima da motivacao econOmica. Mtisicos
"fabricados" ou que migraram da producao artesanal para a industrial (a prOpria Jo-
vem Guarda e mais tarde as duplas sertanejas e mesmo alguns sambistas) pare-
cem "artificiais", deslocados, sem autenticidade. Como no campo da producao
descrito por Bourdieu acima, as posicties de prestigio nesta hierarquia sao
conseguidos ou pela "arte" (o desinteressado ou transcendente) ou pela "tradicao"
(o "folclOrico" ou o envelhecido e portanto incorporado).
Entretanto, os elementos musicais modificados, tanto na Bossa Nova quanto na
Jovem Guarda — harmonia e timbre — nao sax) essenciais para desmanchar a es-
trutura profunda da cancao brasileira, baseada na melodia, como discutido acima.
As énfases, em termos .
 de significado aparente sac) extra-musicais e superficiais,
nao modificando a essacia da mnsica.
Tanto a Jovem Guarda quanto a Bossa Nova foram consideradas uma "tentativa
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de se fazer tralsica de nivel internacional""', isto e, se colocar no lugar do outro, ser
o outro. SO, que na epoca, e mesmo hoje na relacao Boss y Nova e "hercleiros" cla
Jovem Guarda (Mnsica Romantica e Sertanejo Romantico), a Bossa Nova, mesmo
sendo de "nivel major" nao era comprada polo grande pOhlico, o que 0 critico
Airton Lima Barbosa explica como uma contraclicao social sr) superavel quando nao
houvesse mais classes pobres, "sem meios de acesso a cultura";" 0 fator sucesso
comercial (la Jovem Guarda e pouca vendagem cla Bossa Nova era explicado em
termos de escrupulos em se expos e aceitar a lOgica da inckistria cultural, onde
musica e urn produto compravel - exatamente a contraposicao arte-clinheiro colo-
cada por Bourdieu como um dos elementos de distincao no camp° da producao
cultural.
A ligacao Bossa Nova corn jazz significava uma "claboracao" produzindo urn
produto de nivel "major" que a )(Weill Guarda, "submesica", "internacional" (nao
brasileira). Em termos esteticos, a categorizacao de Bossa Nova como "InCisica bra-
sileira" e Jovem Guarda coma "submusica" ou "pastiche de mnsica international"
clemonstra bcm a dificulclade em aceitar a perdu da "aura" na mOsica popular, aura
s6 possivel na	 h)Iclerica, depositaria dos valores coletivos tradicionais ou na
audita, acumuladora de experiencia cstetica.
0 fascinio coin o outro significa um distanciamento do cotidiano, a busca da "ex-
celencia" no "inimigo". 0 cotidiano, come hem lembra Lawrence Grossberg, E)i de
fato 0 halite do rock, o -outro" da Cavern Guarda." Esta, ao privilegiar exatamente
este cotidiano clesauratizado e ordinario e "antropofagizar" o rock, incorria no "ern)"
cla "mesmice", dc ser "pior" clue o original.
Ambas, a Jovem Guarda e Bossa Nova, foram elas mesmas "antropolagizadas"
pela inch:Istria cultural, a Jovem Guarda scrvindo de modelo parr o primeiro gencro
cjue se pole chamar de mOsica de mass y no Brasil - a II-Misted sertancja romantic:).
Por seu lado a Bossa Nova foi engolida e absorvida pela indristria musical, aparecen-
do coin freqiiencia nos sistemas de alto falantes "musak", miisica de fundo para
restaurantes, shopping centers, elevadores. Este aspect() nao deixa de ser melanca-
lie°, pois desvirtua completamente a lumno original do estilo, clue visava a sotisti-
cacao transcenclente do cotidiano.
Como os conquistaclores cm relatao aos Tupinamba no seculo XVI, a inclUstria
cultural nao consegue conceber a Bossa Nova com p um "outro" de qualidade, so-
mente acrescentando-a a seu repertOrio de hens simbOlicos para consumo. inn
portante salientar esta diluicao chi Bossa Nova ao ser "comida", pois os argumentos
villorativ()s de sua fusac) corn o jazz perdem a caracteristica de inovacao, cleixando
de ser transgresstio.
A antropofagia como conceit() etnomusicolegico pock ser util na compreensao
30	 BARBOSA. /1W11 Liana, t 001 Ql1C Luninh p Seguir nn P1risica Populm 	 E(
(Mil era a o Bra vE it a' 7 111.110 de 1966, p.	 381
37	 Widcm-
38 C,1205 ,1S I ha, I „iv, en (A-	 Another Romig Da) al Pa sad l y•	 rt Mill and the I rum,
CI 177 CHI	 Ever yday 1JHI Popular Mon	 p 223-38.
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dos processos de contato e fusao musicals. Ao introduzir a categoria "prestigio",
sinalizamos que as pessoas ou grupos sociais fazem escolhas discretas dos elemen-
tos expressivos que pretendem incorporar a sua identidade.
No caso brasileiro, a manutencao da antropofagia mostra que culturas aparente-
mente dizimadas, como a indigena, permanecem na memeria longa, na estrutura
profunda de identidade enquanto processo de enculturacao. A cultura nativa, que
aparentemente foi "comida" pelas culturas mais "complexes", na realidade as in-
corporou no seu ritual de renovacao.
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QUADRO I - MUSICA BRASILEIRA: ERUDITA, FOLCLORICA E POPULAR
Dates Hist6ria
Erudda
MUsica Brasileira
FoIclOrica	 Popular
("Brasileira-)	 ("Popular')
1500 Descobnmento
Autos
Batugues
1600
1700 Dangas Dramaticas
Lundu
Choromeleiros
Irmandades Mitsica de Barbados
Liras Bandas
C Mochnha	 :
1800
1808 Chegada de D. Joao VI
(Impressoras) Chor6es
1850 Opera
(Pianos) Tango Brasileiro
(Teatro Muslcado) :	 Maxixe	 :
Capoeira	 Choro
1889 RepOblica Frevo
Marchas-Rancho
1900
1910
Samba urbano
1920 Modernismo
Marchinha
1930 Revo!Kilo MOsica Caipira
Liberal Samba enrado	 :
(Radio Nacional) apogeu do
[integraggo] Samba
1940 Masica Sertaneja
MUsica Viva Samba Ganda°
1950
Masica Nova Bald°	 :
Bossa Nova
1960 Jovem Guarda
Festivais
1964 Golpe
Milder Tropicalia
(TV Globo) MPG
[sag uranga]
1970 MUsica Romantica
Bienais
1980
Rock Brasileiro
Sertaneja RomAntica
1985 Governo Civil Carimbiti
Lambada
1990 Samba-Reggae
Axe Music
Pagoda
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QUADRO II - MUSICA POPULAR: BRASILEIRA E ESTRANGEIRA
Datas	 Mtisica Brasileira	 Masica Estrangeira
(Folclarica)	 Popular	 Adaptada	 Inalterada
rBrasileiraD	 ("Popular)
1700
Choromeleiros
I Lundu I
Masica de Barbeiros
Bandas
CModinha) :
1808
Chon5es Valsa
1850 Pianeiros Polca
Tango Brasileiro Schotish
Maxixe	 : Habanera
: Capoeira	 Choro
1889 Frevo
Marchas-Rancho
1900
1910
Samba urbano
1920 One Step
Marchinha Fox
1930 Masica Caipira
Samba enrado :
apogeu do Tango
Samba
1940 Masica Sertaneja Guarania
Samba Can* Bolero
1950
Bair)
Bossa Nova Jazz
1980 Jovem Guarda Rock
Festivals
.1964
Tropicalia
MPB
1970 Masica Romantica Balada
1980 Reggae
Rock Brasileiro Punk
Sertaneja Romantica Metal
1985 Carimbo Funk
Merengue
Lambada
1990 Samba-Reggae Rap
Aka Music
Pagoda
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